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模倣の意味（下）
南 次郎
さきの小論1では，主としてドラマが模倣する自然について検討した。レッシングは悲
劇ならびに喜劇に，鑑賞者ともっとも近しい時代状況とそこにみられる民衆の姿を模倣
するようにもとめた。
このように民衆とその生活を素材として，これをありのままに模倣しようとする様式
は，当時いうところの悲喜劇-Tragikom6die,Mischspiel,Mischgattung-ではなか
っただろうか。悲喜劇の弁護者たちによれば，実人生を素材に，模倣に忠実であるなら，
おのずと悲劇的要素や喜劇的要素がさまざまに作品に現われ，自然の模倣という芸術の
定義からして，悲喜劇こそ真の芸術なのである。だが，レッシングはこの様式を拒否す
る。両者の描こうとする素材の間に相違がないかぎり，拒否の理由はその描き方の中に
あるといえよう。
1
エリザベス女王とエセックス伯爵の愛憎をテー マに，コルネイユ(Corneille,Thomas
1625-1709),バンクス(Banks,Johnl650-1705),コエロ(Coello,Antonio?-1652)
はそれぞれにドラマ『エセックス伯爵』("LeComted'Essex","TheEarlofEssex
ortheunhappyfavourite",,,CondedeSex")を書きのこした。レッシングは三つのド
ラマを対比し，コエロの作品について，「純粋にスペインのドラマは完全にこの『エセ
ックス』の様式にしたがっている。美も欠点もすべて一様である2」，と評している。
スペインのドラマは独創的な筋，簡潔な葛藤，目新しい場面の急変，効果的な状況，
巧みに統一した性格，気品に充ちた力強い表現など数多くの美に溢れながら，同時に荒
唐無稽なもの，空想的・不自然なもの，要するにわたしたちの悟性を越えるものと隣り
合っているため，それらがたとえ「美であるとしても，最高の美とはよべない3」のであ
る。
ロー ペ・デ・ベー ガ(LopedeVegaCarpio,Felixl562-1635)にしたがえば，ス
ペインのドラマがもつこれらの傾向と，さらにたとえば「テレンツとセネの混合4」，
「民衆と王との混在5」は，たとえドラマの規則に反するとしても，「神々すらが登場し
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た最古の喜劇に帰る6」ことを意味し，わたしたちが「この多様性を自然そのものから学
び，また自然も美の一部をこれに与っている7」かぎり，その忠実な模倣にともなう欠点
はいかなる非難にも値しないのである。
『アー ガトン』Ⅱ部にみられるヴィー ラント(Wieland,ChristophMartinl733-
1813）の言葉も同様である。「世間では，シェークスピアのドラマにはまったく構想が
ないとか，きわめて不完全，変則的，拙劣な構想しかないといって，あるいは珍奇な方
法で喜劇的なものと悲劇的なものが並置され，しばしば感動的な，自然な言葉で涙を誘
い，だが，当の人物が次の瞬間に，なにか奇妙な思いつきや奇異な感情をあらわにして，
笑わせないまでも，わたしたちの心を冷却させる，と非難する。……。だがこの故にこ
そ，彼のドラマは人生をありのままに模写しているということを考えてみもしない。8」
また，「大多数の人々の生活は……多くの点で，昔の趣味俗悪な旅芸人の演劇に似てい
る。したがってこれらのドラマの創作者たちは，世評より賢明であり，心中ひそかに人
生を滑稽に描こうとする意図をもたないかぎり，少なくとも自然を美化しようとしたギ
リシヤ人と同じ程度に忠実に，自然を模倣しようとしていたと考えられるほどだ……。
（旅芸人のドラマに）わたしたちはどんなにしばしば登場人物が，理由もなく登場し，
退場するのを目にすることだろう？なんと多くの事柄が偶然に委ねられていることか？
きわめて詰らない原因から，重大な結果が生ずることのなんと多いことか？厳粛，重大
なことが軽率に，あるいは取るに足らない事柄が，滑稽なほど荘重に取り扱われている
ことのなんと多いことだろう？そしてついには，これらあらゆる事柄がひどく紛糾し，
絡み合い，もはや展開の余地もない，とおもわれはじめたとき，幸運にも稲妻や雷鳴の
中を，紙製の雲間から神が現われいで，あるいは剣の新たな一振りで，解決はされない
までも，不意に葛藤が断ち切られる。こうしてドラマはさまざまな方式で幕となり，観
客は望むまま，許されるまま，手をうち，舌をならし，野次ることとなる9。」
いま問題なのは，無論，スペインのドラマやシェークスピアのドラマにたいする評価
についてではない。ローペ・デ・ベーガやヴィーラントが実人生のいかなる相を，いか
に描こうとするかにある。彼らがいう自然もその一つの相ではあるにちがいない。だが，
芸術において問題なのは，現に自然がいかなる相をもっているかではなく，一人の芸術
家として，いかなる相を自然とみなすかということではないのか。ローペ・デ・ベーガ
やヴィーラントは人生の非悟性的諸現象を，芸術の描くべき自然として選んだにすぎ
ない。だが，彼らはそれを唯一の自然一人生一とよぶ。
ここにすでに錯誤がみとめられるが，それとは気づかず，唯一の自然と信ずる。そし
てそれが唯一の自然であるため，‐非芸術的と認めながら，ローペ・デ・ベーガは模倣の
定義にしたがって，これを忠実に描こうとする。ヴィーラントはそれを忠実に模写する
かぎり，芸術にならざるをえない，という。ローペ・デ・ベーガは自然の中に回避しな
ければならないものを，ヴィーラントは付加しなければならないものを見出さず，とも
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にありのままの自然を，ありのままに描く，「現象の自然の信奉者ﾕ0」といえよう。い
わば自然主義的模倣を，ローペ・デ・ベーガやヴィーラントは芸術における模倣とみな
したのである。それ故にまた，レッシングの悲喜劇にたいする批判も自然主義的模倣一
般にたいするものへと高まることができた。
「荘重･厳粛なものと，滑稽・陽気なものとの結合を弁護するはずの自然の例そのも
のが，構想も結合も悟性をももたない演劇の怪物どもを弁護11」している。したがって，
｢自然の模倣は芸術の原則であってはならないか，それでもなお自然の模倣が芸術の原則
としてとどまるなら，原則そのものにより，芸術は芸術であることをやめるだろう。せい
ぜい大理石のさまざまな石理を，石膏で模倣する技術-Kunst-ほどの芸術-Kunst-で
しかない。石理の輪郭や線は望み通りに巧みに写しとれるかもしれない。いかに奇妙な輪
郭や線でも，自然とおもわれないほど奇妙ではありえないﾕ2｡」模倣の対象としての自然
が，構想，結合，悟性をもたないとき，それを模倣する芸術も，たとえいかに巧みに模倣
されていても，構想や結合や悟性をもたず，もはや芸術とよぶことはできない，という。
だが，自然そのものが構想や結合や悟性をもちうるだろうか？レッシングの場合，予
定調和の思想から，自然が内在的にそれらをもつとしても，なおそれらをわたしたちが見
出さないかぎり，それはわたしたちの与り知らない創造主のドラマでしかない。たとえ
ば，月が木々にかかるのも，バラに愛を語るのも，カイコが糸をつむぐのも，無論，人生の
諸現象についても同様だが，わたしたちが与えた存在ではないにしても，わたしたち人間
を介して，はじめて壬うあるのではないか。わたしたちが見出し，位置づけないかぎり，
意味も秩序もなくなり，それらの存在は単なる存在として，永遠の闇に沈みつづけるだ
ろう。自然一現象一と人間とのこの普遍的関係は，描かれる対象一自然，現象一よりも，
むしろ描く主体一芸術家の個性一が問題となる芸術においては，いっそうラディカルな
姿をとるにちがいない｡自然の構想，結合，悟性とは芸術のそれであり，自然は芸術家
をまってはじめて構想，結合，悟性等をもつにいたる。つまり芸術の自然となり，芸術
作品を用意するのである。
ローペ・デ・ベーガやヴィーラントの定義による模倣が，たとえ可能であるとしても，
それは芸術家の感情も精神もひびかない「粗雑な創作品」－自然のカリカチュアーでし
かなく，芸術という概念からも洩れ落ちることになるだろう。
このように，レッシングは素材と媒体一芸術家一との関係を明らかにし，さらに芸術
の扱うべき素材の性質を限定する。「粗雑な創作品である悲喜劇が，自然を忠実に模倣
しているというのは真実でありながら，しかも真実ではない。悲喜劇が模倣するのは，
自然の半ばにすぎず，他の半分は完全になおざりにされている。悲喜劇は現象の自然を
模倣し，その際わたしたちの感情や精神力の自然をいささかも顧みていない。
自然においては，すべてのものが結び合い，交錯し，交替し，推移するpだが，この
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ように多様であるため，自然は限りのない精神のためのドラマでしかなく，限りある精
神がこの楽しみに与るには，自然がもたない制限を自然に与える能力をもっていなけれ
ばならない。分離する能力，判断により注意力を導く能力を。この能力をわたしたちは
人生のすべての瞬間に使用している。これがなければ，わたしたちは何も感じなくなり，
眼前の印象を奪いつづけるだろう。夢みていることも知らずに，夢みるだろう。
芸術の使命はこの分離の美の国-DasReichdesSch6nendieserAbsonderung-に
わたしたちを解き放つこと，わたしたちの注意力の定着を容易にすることにある13。」
芸術家はある現象，あるいはその諸関係に出会うとき，感情や精神により，鑑賞者の
社会的関心が集中されなければならない本質的現実，ならびにその諸関係を偶然的な現
象の群から分離し，選び，思考の中で再構成する。そしてこの現実とその諸関係の意味
をたづねる鑑賞者の関心が容易に充たされ，またつねにこの種の現実に注意力を定着で
きるように，純粋，的確に描き授けなくてはならないのである。
だが，描かれるべき現実がいかに本質的であっても，詩人が歴史家でないかぎり，そ
れは「詩人の目指すものではなくて，目的へいたる手段にすぎず」14，やがては歴史の
流れの中へ，一回きりの真実として，消え去ってゆくだろう。これを芸術作品とし，未
来へ投げかけるものは，したがって歴史的真実を提示する方法にかかっているといえる。
またこれこそレッシングの模倣一似せること，再現一が意味するものではあるまいか。
2
歴史的真実を詩的に真実なものへと高める方法，真の模倣へいたるために，レッシン
グは『詩学』第九章に依拠しつつ，詩的真実にふれている。「劇詩人は実際に存在した
と信じられている事柄を物語るのではなく，それをいま一度わたしたちの眼前に起ら
せﾕ5」なくてはならない。「それも歴史的に真実であるからではなく，さらに高い目
的にもとづくからなのである16。」歴史的真実が事実存在したことであるのにたいして，
詩的真実は特定の時代や場所，特定の個人とはかかわりなく，鑑賞者のもとめるままに，
いつ，いかなるところにおいても，起りうる普遍的なものといえる。「無論，偉人たちの
追憶をとどめることも，劇場に課せられた使命の一つであろう。だからといって，必ず
しも歴史は劇場ではない。劇場において学ばねばならない事柄は，特定の個人が行った
ことではなく，ある種の性格の人は一定の状況の下で，いかに振舞うかということにつ
いてである17。」したがって，詩人の目標も歴史家のそれより哲学的であり，「かってあ
る事柄が生じたから，またこの種の事柄も起りうるという可能性'8｣，もしくは起らざる
をえないという必然性を描くことにむけられている。このような可能性や必然性が，い
かに巧みな創作も及ばないほどに，歴史の中にみられるなら，ためらうことなく詩人は
これを模写すればよい。このとき，ローペ・デ・ベーガやヴィーラントの模倣も是認さ
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れよう。だが，そうでないとしたら，詩人はなんらかの方法で，歴史的真実を普遍化す
るほかはあるまい。レッシングは一回きりの歴史的真実を蓋然的もしくは必然的なもの
へと転換させる方法を理想化-Idealisierung-ﾕ9,即ち普遍化と名づけた。
歴史的真実をこのように普遍化するには，「とりわけ詩人は一連の原因と結果を創作
することに専念しなければならない。この一連の原因と結果にしたがって，存在しそう
もない罪行が起らざるをえないものになる。このような罪行の可能性を，単に歴史的蓋
然性から得ることに不満であるなら，詩人は自らが満足のいくように，必然的に一つの
事件から次の事件を派生させ，あるいは激情をそれぞれの性格にふさわしいものに作り
かえ，これを漸次展開させてゆくがよい。つまり，わたしたちが劇中のいたるところで，
きわめて自然な，きわめて秩序正しい経過しか認めることができず，詩人が劇中人物に
行わせるあらゆる挙動について，かかる激情の状態，かかる状況の下では，わたしたち
自身もまたその人物と同じ道を歩むだろう，と告白せざるをえない20」ように，創作し
なければならない。歴史的真実はこれに内在する因果律，あるいは詩人の論理的秩序に
導かれて，再構成され，普遍性と自然らしさを獲得するにいたる。そのとき，芸術作品
というミクロコスモスは，普遍性において自然を超越し，同時にその自然らしさにおい
て，自然そのものと見紛うほどのものになるだろう。芸術が「わたしたちを欺くことに
よって，感動させようとする21」なら，いまや模倣は，したがってその作品も最高の完
成に達した，といえる。
レッシングは鑑賞者と近しい時代状況や同じ身分の人々を，本質的な姿において把え，
これを普遍化して描く手法を模倣とみなしたのである。
パラル・リラはこの模倣論を「ドラマにのみ妥当することではなく，リアリズムの重
要な理論22」であり，「レッシングは芸術におけるリアリズムを典型のリアリズムと規
定した23」，と評価している。「詩的形象が目指す普遍性は，個や特殊が個別のもの，
特殊なものとしてでなく，むしろ同様の状況にあるすべてのものについて，帰納や演鐸
を許す普遍化をまって，現われることになる。……同様の社会的条件の下で，繰り返さ
れるものが典型的なのである。したがって，すぐれて典型的なものとは，同時に予示的
なものであり，ある一定の条件が備われば，必然的に生ずるものなのである24。」
レッシングの模倣論は，パウル・リラが指摘するように，たしかにリアリズム論の中
心をなすいわゆる反映論や典型論の雛型ということもできよう。だが，同時にリアリズ
ム論で包みきれるほど，レッシングの模倣論が素朴に終っていないこともたしかである。
反映論や典型論に限らず，リアリズムという言葉は時代やこれを用いる人によって，そ
れぞれ異なり，暖昧な規定しかもたないが，共通しているのは，芸術家の主観よりも，
客観的な歴史の語りかけを重視することにある。レッシングもまた歴史に深く耳をよ
せ？その本質的，法則的なものをききとろうとした。しかしそれはリアリズムの立場に
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能にとって，他の何物をも必要とせず，あらゆる事実がその付随物にすぎない。したが
って，性格は完全に統一し，安定したものでなければならず，詩人にも性格の変更は許
されない。「仮にトルコの王が恋に陥ったとしても，やはりトルコ人であり，暴君でな
くてはならない。官能的な愛しか知らないトルコ人に，感傷的なヨーロッパ人がややも
すれば想像しがちな愛による洗練など決して結びつけてはならない31」のである。
このような性格観からすれば，素材を詩的真実へと高める因果律も外的事件の因果関
係の中にに見出されるのではなく，登場人物の理性による自然な条理ある行動にもとづ
く，といえる。そしてこのような行動は，設定された性格の陰影にしたがって動機づけら
れるときに，はじめて現われるのである。それゆえ，レッシングは「性格の上にもっと
も多くの光を投げるもののみが，詩的評価からすれば，最大の詩人である32」，と結論
した。従来の詩人と同様に，レッシングも性格をドラマの主導理念とみなしたのである。
レッシングのいう模倣はきわめてリアルな，同時にきわめて抽象的'・創造的な側面と
を相携えた概念として把えられなくてはならない。パウル・リラは後者の側面を見落と
したのである。
それにしてもなぜ聰明なレッシングがこの際立った矛盾を洞察し，克服することがで
きなかったのであろうか。レッシングはハンブルク戯曲論86編-95編の中でディドロの
性格観を検討しているが33，ここにその理由が明らかにされているようにおもわれる。
3
新興ブルジョア階級の勃興とともに，従来の演劇観を再検討する時期にさしかかって
いた。従来のように，性格を主導理念として選ばれた素材では，ドラマは新しい観客に
ふさわしい社会的な広がりをもつことができない。それゆえ，「性格に代わって，身分
を」，とディドロは呼びかけたのである。
「人間性には大胆な筆致の可能な，本当に滑稽な性格はせいぜい一ダースしかない。
人間のさまざまな性格の間にあらわれる小さな差異は，純粋で，明白な性格ほどには巧
みに取り扱うことができない。喜劇においては34,従来，性格が主要な目的で，身分は
なにか付随的なものにすぎなかった。しかしいまや身分が主要目的となり，性格は付随
的なものにならなければならない。これまでは，あらゆる葛藤が性格からひき出されて
きた。一般に，人は性格をもっともよく現わしうるような状況をもとめ，このような状
況を結び合わせた。今後は，身分ならびに身分から生ずる義務や利害が作品の根底にな
らなければならない。
身分を作品の源泉とする場合，性格を源泉とするよりも，はるかに実りがあり，はる
かに大きな広がりと利益を有するようにおもわれる。ほんのわずかでも性格が過度に陥
ると，観客はこの人物は私ではない，と自らに納得させることができた。だが,舞台の上
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の身分が私の身分ではない，と否定することはできず，したがって観客は自らの義務を
認めざるをえない。観客は耳にすることを自らに適用してみないわけにいかない35。」
ディドロは身分のもとに，哲学者，商人，銀行家，裁判官，弁護士，政治家等の職業
をあげているが，身分が職業を定める社会では，職業がまた身分をあらわすことにもな
るだろう。本来，ディドロはconditionのもとに，身分や職業を含めて，市民社会にお
ける人間関係一般と解していたのかもしれない。これらの職業に加えて，両親，兄弟姉
妹等の家族関係が登場する。「一家の主人をJ」とドルヴァルは要求している36｡「これに
ついてなんのイデーをももたない現代にあっては，なんと素晴らしい素材であろうJ37」
とディドロはいっているが，ディドロは家族成員の義務や愛情や尊敬の念,つまり市民道
徳を描き，教えようとしたのである。このようにディドロが先ずもとめたことは，自ら
が属する第三身分を舞台にのせることであった。
無論，従来のドラマにも職業や家族は登場する。例えば，モリエールの守銭奴-L'
Avare-にはアルパゴン，クレアント，エリーズの一家，ヴァレール,マリアーヌ，アンセ
ルムの家族が登場し，また主人公アルパゴンは高利貸という職業にひそかながら従事し
ている。だが，ここにはディドロのいうような市民道徳はみられない。共々に求愛するマ
リアーヌのことで，父は息子を罵倒し，息子は父の隠し金を盗み，愚弄する。高利貸とい
う職業も社会的な広がりをもたず，ただ吝音漢アルパゴンの性格をさらに印象づける細
目でしかない。したがって，アルパゴンが高利貸ではなく，哲学者や裁判官等であって
も，十分に滑稽なのであり，逆に彼の性格が普通であれば，この喜劇は成り立たない。
ここでは「性格が主要な目的で，身分はなにか付随的なものにすぎず」，「あらゆる葛
藤が性格からひき出されている。」これにたいして，ディドロは「身分ならびに身分か
ら生ずる義務や利害を作品の根底」に，「作品の源泉」にする。第三身分の人間関係を
作品の「形成原理」とすること38．これが彼の第二の要求であった。
次にこれらの人間関係を「典型」として描くこと39をもとめている。近代市民社会に
おいては，貨幣があらゆるものの価値基準となり，職業をもたない生活は考えられない。
また，家族は近代社会の経済単位であると同時に，その構成分子といえる。当時にあっ
ては，いわゆる第三身分の職業と，ディドロのいう家庭が典型的なものであった。「50年
毎に新しい『人間嫌い』－Misanthrope-を書くことも可能だ40｣,とディドロは語っ
ているが，その真意は時代の推移に応じて，それぞれの典型を描かないかぎり，傑作は
生まれてこない，ということではないだろうか。そしてディドロはこの見解を文学一般
に通ずるものとみなしたのである。「性格に代わって，身分が登場しなければならない。
多分，あらゆるジャンルにおいて4ﾕ。」
各時代の典型的なものを作品の形成原理として描くこと。これがディドロ理論の核心
とおもわれる。
パリソ(PalissotdeMontenoy,Charlesl730-1814フランスの劇作家，文芸批評
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家）によれば，「事実，ディドロがいうように，喜劇的性格の数が少なく，この数少ない性
格がずべてすでに用い尽くされているとしても42｣，身分ではこの窮境を救うことができ
ないのである。たとえ喜劇の人物を身分のもとに描くにしても，身分という「形而上的
抽象物43」の束縛から，人物をひき立たせ，生命ある人間にするものは性格なのである。
したがって「身分は付随的44」なものにすぎず，「葛藤の源やドラマのモラルも性格に
依存している45。」このようにパリソはディドロを批判し，従来のごとく，性格を作品
の形式原理にとどめておこうとした。パリソの批判はレッシングの見解でもあった。
ディドロが「身分という衣装をまとわせる人物も個人的，道徳的性格をもつ46」とし
ても，その性格は「身分から生ずる義務や境遇と矛盾せず，もっとも良く調和47」して
いなければならない。したがって性格は身分が許す範囲内でしかみとめられないことに
なる。たとえば，裁判官をドラマの人物とするとき，「その人物を真面目にするか，軽薄
にするか，あるいは穏健にするか，激情的にするか48」は劇詩人の意志に委ねられては
いない。「当然，真面目で，穏健でなくてはならない490」このような人物は身分がも
とめる義務や良心等にしたがって，振舞うほかなく，その結果，「彼らは完全に書物の
中の人物のように50」振舞うことになる。「それを観客は喜劇に期待するであろうか？
そのような描写は十分に魅力あるものとなりうるだろうか？51」ディドロのいうように，
身分がドラマの源泉とされるとき，性格は身分によって決定され，身分の中へ埋没し，
ついには固定化して，「完全な性格という岩礁52」につきあたるのではないか？レッシ
ングはディドロを批判して，このように結論した。
「性格に代わって，身分を」，と要請したディドロ自身にも暖昧さはみられるが53，
パリソやレッシングにはディドロ理論の指向するところが把握できなかった。したがっ
て「身分を源泉とする場合」，登場人物の性格はいかなるものになるか，という点に検
討がむけられ，レッシングは「完全な性格」という結論をえた。
性格を普遍化して描く場合，二つの様式が考えられる。例えば，ある人物において，
もっとも支配的な性格が貧欲だとしよう。その人物が現実に生活しているかぎり，さま
ざまな性格を合わせもっている。この現実の人間の姿，自然らしさが損われない程度
に，しかも貧欲な人と認められるように描く方法が，その一つである。このように描か
れた性格を，レッシングは「普通の性格」，そしてその人物を「性格化された人間」と
よび，ドラマの描くべき性格，人間とした。
いま一つは，貧欲の具体的な，あらゆる徴候を当の人物に探しもとめ，これを強調し
て描いていく方法である。このように描かれるとき，貧欲な人物は，貧欲そのものを表
現しているのではないか，とおもわれる程になるだろう。さらにこの普遍化がすすめら
れるならば，現実の貧欲な人の原形をとどめず，自然に例をみないような性格が誕生す
る。これをレッシングは「誇張された性格」，「性格の擬人化されたイデー ｣，「擬人化
された性格」と名づけた°そしてディドロのいうように，性格を身分に従属させて描く
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とき，この性格が現われると考えたのである。「表現を過多にし，粉飾を重ね，ついに
は性格化された人間から擬人化された性格が生ずる。即ち，悪徳な，もしくは有徳な人
間から，悪徳や有徳の痩せさらばえた骸骨が生ずることになる54｣，と。
すでに『ラオコーン』において55,レツシングはこの性格を説明している。「造形芸術
家の描く神々や霊的存在は，詩人の筆になるものと完全に同一物であるわけではない。
造形芸術家にあっては，それらは擬人化された抽象物であり，それとみとめられるには，
いつも同じ性格化がされていなければならない。これに反して，詩人にあっては，それ
らは現実に行為する存在者であり，その普遍的性格以外に，さらに他の性質や感情なり
をもち，事情次第で，それが普遍的性格の前面に現われることも可能なのである。」例
えば，「彫刻家にとって，ヴェーヌスは愛以外の何物でもなく，それゆえ，描くにあた
っては，「愛という抽象的概念にわたしたちが含めているところの，あらゆる清純な美
しさ，優雅な魅力を与えなくてはならない」のである。たとえ美しく描かれていても，
恥らいよりも厳しさが勝っていると，それはヴェーヌスではなく，ジューノーである。
また，たとえ魅力に富んではいても，優しさよりも男らしさが勝っているなら，それは
すでにヴェーヌスではなく，ミネルヴァである。まして，怒れるヴェーヌスなぞ彫刻家
にとっては全く意味がない。「なぜなら，愛は愛なるがゆえに，決して怒ることがない
から」である。
このように，愛という抽象概念に従属するヴェーヌスを描くには，この概念を逸脱す
るような描き方は許されない。いかなる芸術家の手になろうと，いつも変わらない容姿
で，ヴェーヌスは現われることになる。無論，この場合も，行為を描く詩人には，より
大きな描写の可能性が与えられてはいるが，ヴェーヌス自体が内在的に擬人化された抽
象物であるかぎり，詩人すら完全な容姿へ陥る危険を免れることができない。したがっ
て本来，ヴェーヌスー擬人化された抽象物一は詩人にとっても，模倣の良き対象とはいえ
ない。ここでいう「普遍的性格」を「誇張された性格」－性格の擬人化されたイデー，
擬人化された性格一に，「ヴェーヌス」を「身分に従属する性格」に置き換えるなら，
「完全な性格」の意味は明らかである。
レッシングは身分に従属する性格が陥る欠点，即ち「完全な性格」－個性のない性
格一を指摘することで，「性格に代わって，身分を」，というディドロの主張を批判す
ることができた，と考えたのである。
レッシングのディドロ検討は実りなく終った。人間関係を作品の形成原理に，各時代
における典型的なものを，というディドロの主張は，その指向するところにおいて，検
討されなかった。ディドロの主張を入れれば，性格は抽象的概念に規定され，生命のな
い人間像が現われることになる，とレッシングはいう。
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だが，性格は孤立して存在するのではなく，人間関係のもとで，形成されてゆくので
はないか。人は自己のおかれた状況の本質一典型一的部分に，深く関わりあうことが多
ければ，多いほど，それだけいっそう個性的，独創的になる。そのとき，個性と独創性
において，人はまたおかれた状況をも越え，普遍の世界へ歩み入ることもできよう。レ
ッシング自身これを予感していた。それゆえ，模倣論のリアルな側面が語るように，デ
ィドロが非難したような，性格のための任意的状況を選ぶのではなく，現実の社会状況
とそこにみられる性格を描こうとした。
作品においても，同様に性格悲劇とよばれながら，シェークスピアやフランスの古典
悲劇と比較するとき，レッシングの悲劇がいかに時代状況と密接に結びついていたかが
わかるだろう。例えば，ハムレットの没落は，いつ，いかなる社会でもおこりえようが，
サラ・サンプソンやエミーリア・ガロッティは彼女らが描かれた時代状況，即ち，レッ
シングが生きた当時のドイツ以外でなら，多分，幸福に生きつづけたであろう56．喜劇
についても，同様である。『守銭奴』の面白さは時代状況とは無関係に想定しうるだろ
うが，『ミンナ・フォン・バルンヘルム』のかもし出すフモールは，当時のドイツでし
か描きえないのではないか。そしてそのフモールが現在もなお楽しまれている。
しかし，またレッシングがディドロの真意を汲みとれなかったことも事実である。デ
ィドロは資本主義化されてゆく社会の中にあって，状況の動くがままに，人間がいかに
移るいゆくものであるか，ということを眼にせざるをえなかったにちがいない。ディド
ロの演劇論はフランスの社会が要請し，用意し，生み出したものといえる。レッシング
にはこのような状況を生きることが許されていなかった。書物に学ぶほかなかったので
ある。ここにもレッシングがおかれていたドイツの後進性の足棚をみないわけにいかな
いが，これを引きずりつつ，なおレッシングはドイツへの，民衆への熱い愛に支えられ
て，巳むない不明を克服しようとしたのである。それがいかに苦しい努力を強いるもの
であったかは，レッシングの著作の一行，一行に，評伝の隅々にも読みとれるのである。
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